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die Allgemeinverständlichkeit auf ein allgemein verbindliches „ Vokabular" angewiesen, dessen 
Bedeutungsradius über das Einzelwerk und das Gesamtwerk eines Komponisten, schließlich einer 
Generation und Epoche hinausgeht. Ein Beispiel mag dies wenigstens erläutern: Monteverdis Toccata 
zu Beginn der Oper Orfeo verdankt ihren auffälligen Glanz zweifellos dem klar strukturierten C-dur, 
in dem die beteiligten Bläser nahezu pausenlos rotieren - und das besonders zu einer Zeit, da die 
Vorherrschaft der Kirchentonarten noch zäh verteidigt wird. Dieses C-dur bleibt aber noch 
Einzelphänomen, so wie das Es-dur der ersten Ombra-Szene, das d-moll der ersten Gewitter- und 
Sturmszene. Beethovens auftrumpfendes, lichtvolles C-dur im vierten Satz seiner 5. Symphonie findet 
aber nicht nur im Finale des Fidelio seinesgleichen, sondern auch kurz vorher in Haydns Schöpfung 
und nachher in Webers Freischütz. C-dur ist also zu diesem Zeitpunkt der Entwicklung kein 
Einzelphänomen mehr, sondern steht in einer Traditionskette und ist damit „sprachfähig" geworden! 
Aufgabe der semantischen Analyse (die grundsätzlich auf der syntaktischen aufbaut) ist es also, alle 
Einzelphänomene zu einem semantischen Feld zusammenzustellen und dessen jeweils individuelle 
Bedeutung innerhalb des Einzelwerkes und des Gesamtwerkes eines Komponisten - und dessen 
überpersönliche Bedeutung innerhalb des Traditionszusarnmenhanges aufzuweisen und gegebenen-
falls zu verbalisieren. Eine unentbehrliche Hilfe dazu dürfte ein noch zu erstellendes ,semantisches 
Lexikon' sein, in dem möglichst alle Semanteme durch musikalische Beispiele belegt bzw. nachgewie-
sen werden. 
Die vielerlei Schwierigkeiten, ja Gefahren, des skizzierten Vorhabens werden nicht verkannt. Es 
gilt aber einen von der Wissenschaft bisher vernachlässigten Bereich der Musik endlich mit einer 
adäquaten, umfassenden und nachprüfbaren Methode zu erschließen. Der Hörer, der Interpret, nicht 
zuletzt der Musikpädagoge dürften daraus großen Nutzen ziehen 12• 
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Musik unter semiotischen Kategorien zu betrachten führt unweigerlich in das Dilemma, daß 
musikalische Gestalten und Werke einerseits über ihre physikalisch definierbare Materialität 
hinausweisen und als bedeutungsvoll erfahren und auch verstanden werden können, während 
andererseits die Übertragung teichentheoretischer Begriffe und Prinzipien der Linguistik auf 
musikalische Verhältnisse zu unaufhebbaren Widersprüchen führt. Die Bestimmung der musikali-
schen Bedeutung am Modell sprachlicher Zeichenprozesse fördert ein Denken in Analogien und 
verstellt eher den Blick für die spezifischen Differenzen zwischen sprachlich begrifflicher und 
musikalischer Bedeutung. Erst unter der Voraussetzung, daß es sich auch bei Musik um Zeichenpro-
zesse handelt, · kann ein semiotischer Ansatz wirklich greifen; es ist aber zumindest umstritten, 
inwieweit der Zeichenbegriff auf Musik überhaupt angewendet werden kann. Sieht man von 
deskriptiver, programmatischer und textgebundener Musik einmal ab, bei der ein äußerer, nichtmusi-
kalischer Bezug (das Programm, der Text, die Ikonizität des Dargestellten) die Bedeutung stützt, fehlt 
Musik eine durchgehende semantische Schicht im Sinne zeichenhafter Vertretung, und es stellt sich 
mit Recht die Frage, ob musikalische Bedeutung, die nicht semantisch fundiert ist, überhaupt als 
Bedeutung zu bezeichnen ist und ob sie im Rahmen eines semiotischen oder semiologischen Systems 
erfaßt werden kann 1. 
12 Vgl. auch H. Daschner, Semantische Musik als pädagogisches Problem, in : ZfMP 5, Heft 11 (1980), S. 132- 134. 
1 Diese Skepsis erscheint durchaus berechtigt, wenn man den analytischen Befund mancher semiologischer Analysen (z.B. der 
distributionalistischen Ansätze bei Nattiez oder Ruwet) bedenkt, der oft in einem krassen Mißverhältnis zu der aufgewendeten 
Theorie steht. Dabei ist auch vor einer Überschätzung der Semiotik als universaler Grundwissenschaft zu warnen. ,,Sie ist eine 
Disziplin auf der Ebene von Metatheorie und Reflexion. . .. Was sie anbietet, Überlegungen zur Klassifikation von Zeichen, zur 
Konstitution von Codes, zur Bildung komplexer Texte etc. eignet sich daher nicht unmittelbar, um beispielsweise ein Gemälde 




Die Konstruktion von autonomen (Mukafovsky), ästhetischen (Morris), autoreflexiven (Eco) 
Zeichen mit Null-Extension bzw. Null-Denotation (Goodman) scheint den Widerspruch nicht-
referentieller Zeichen nominalistisch zu lösen. Entscheidend ist dabei die Frage, was Bedeutung ohne 
Referenz ist und wie sie sich, wenn es sie gibt, konstituiert. ,,Musik als ein Zeichensystem aufzufassen 
ist nur dann sinnvoll, wenn daraus die Frage nach der spezifischen Bedeutung dieser ,Zeichen' folgt 
und wenn dabei auf Erkenntnisse, Methoden und Erklärungsmodelle zurückgegriffen wird, die sich 
bei der Bedeutungsanalyse anderer Zeichensysteme als fruchtbar erwiesen haben" (Faltin, 1978, S. 
9) . Die Schwierigkeit der Bestimmung musikalischer Bedeutung auf der Grundlage eines wie auch 
immer definierten Zeichenbegriffs beruht aber gerade auch auf der metaphorischen Verwendung des 
musikalischen Bedeutungsbegriffs, der einerseits in Musik und Sprache für etwas prinzipiell anderes 
steht ( ohne daß dadurch bestimmte Strukturanalogien geleugnet werden sollen) und andererseits auch 
innerhalb der musiktheoretischen Terminologie unscharf für ganz unterschiedliche Sachverhalte wie 
Akkordfunktionen, Expressivität, musikalische Logik, ästhetische Evidenzen, intendierte Wirkung 
und synonym mit Sinn, Gehalt, Ausdruck verwendet wird. Auch die Verlagerung der Bedeutungspro-
blematik in den Bereich von Syntax und Pragmatik löst nicht diese Schwierigkeit. Hier soll in einem 
sehr allgemeinen Zugriff unter den Begriff der Bedeutung all das subsumiert werden, was nicht in der 
Beschreibung des akustisch Gegebenen, des materialen Klangobjekts aufgeht, was aber durch die 
Materialität des Klangs infolge seiner kompositorischen Konturierung/Strukturierung zur Erschei-
nung kommt. Dabei ist zu unterscheiden zwischen der Bedeutungskonstitution in einem schriftlich 
fixierten Text und der durch die klingende Gestalt. Der spezifisch musikalische Sinn, der durch das 
musikalische Material gestaltet und vermittelt wird, erscheint allein in der tönenden Gestalt, die „die 
einzig wahrnehmbare Existenzform musikalischer Intentionen ist" (Faltin, 1980, S. 307). Gleichwohl 
ist für die interpretative Deutung eines Musikwerkes der schriftliche Notentext unerläßlich, sofern er 
das Klangresultat adäquat repräsentiert. 
Auf dieser Grundlage möchte ich in vier Thesen einige Grundsätze musikalischer Bedeutungskon-
stitution skizzieren, um dann ein Modell verschiedener Werk- und Bedeutungsschichten vorzustellen, 
in das die verschiedenen Bedeutungskonstituenten und semiotischen Theorieansätze integriert 
werden können. 
(1) Bedeutung, die nicht semantisch fundiert ist, beruht auf einer prinzipiellen, durchgehenden 
Mehrschichtigkeit von Präsentem und Repräsentiertem als davon abhebbarer, ästhetischer Wahrneh-
mungsqualität. 
Auch wenn Musik fast nie etwas im Sinne der Zeichentheorie bezeichnet, so bedeutet sie doch 
immer etwas (Faltin, 1978), sind musikalischer Sinn und musikalischer Gehalt vom klanglich 
Präsenten abzuheben. Eggebrecht kennzeichnet den spezifisch musikalischen Sinn als das, was im 
Strukturgefüge der Musik beschlossen und durch Analyse erschlossen werden kann. ,,Aber wie die 
Aufzeichnung von Musik deren Sinn vermittelt, ohne selbst der Sinn zu sein, so auch ist Musik verbal 
faßbar, ohne daß die Verbalität mit dem musikalischen Sinn identisch ist. Die Verbalisierung bringt 
den musikalischen Sinn zum Begriff; die verbal technologische Analyse ( ... ) bringt die Musik zum 
begrifflichen Erkennen ihres begriffslosen Sinnes" (Eggebrecht, 1972, S. 75) . Über den in der 
Materialität und Strukturiertheit beschlossenen, nicht begrifflichen, d. h. immanent musikalischen 
Sinn hinaus, der als „musikalische Logik" (Forke!) evident wird, ist der musikalische Gehalt alles, 
„was sich der Musik bei Threr Entstehung an Intention, historischer Situation, gesellschaftlicher 
Wirklichkeit einwohnt" und „was sich in der Geschichte ihrer Rezeption entfaltet und auf ihr 
ablagert" (Eggebrecht, 1972, S. 76). Die Dichotomie von Sinn und Gehalt, die in der Musiktheorie als 
Analyse und Interpretation und in der Geistes- und Kunstgeschichte als Leib-Seele, Daseinsform-
Wirkungsform, Gestalt-Gehalt erscheint, findet eine Entsprechung in den semiotischen Kategorien 
von Präsentation und Repräsentation. 
Die Repräsentation von etwas als etwas wird als Bedeutung wahrgenommen. Charles S. Peirce 
führte an Stelle von Repräsentation (Goodman) oder reference (Ogden/Richards) den Begriff des 
Interpretanten ein, der als das interpretierende Bewußtsein eines Subjekts (des Interpreten) zu 
beschreiben ist, durch das ein Zeichen zu seiner Bedeutung gelangt. Dies besagt, daß das, was im 
musikalischen Phänomen als Bedeutung erfahrbar ist, immer im interpretierenden Bewußtsein 
verankert und durch dieses konstitutiv wird. Bedeutung erscheint dabei als anthropologische 
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Grundkategorie, die bereits im Akt der Wahrnehmung von etwas als etwas a priori vorgegeben ist: 
,,Wahrnehmung vollzieht sich als Konstitution einer Bedeutung" (Fischer-Lichte, 1979, S. 10). 
Peirce unterscheidet drei Klassen von Interpretanten (CP 8, S. 314/369f.). 
1. den unmittelbaren Interpretanten, der sich im richtigen Verstehen zeigt und darauf hinweist, 
„daß jedes Zeichen seine eigene besondere Interpretierbarkeit besitzt, bevor es einen Interpreten 
hat" (Oehler, 1981, S. 25); 
2. den dynamischen Interpretanten, der die tatsächliche Wirkung eines Zeichens als singuläres, 
aktuelles Ereignis meint, und 
3. den finalen Interpretanten als das interpretative Ergebnis, das intentional angestrebt ist. 
„Mithin ist der Unmittelbare Interpretant eine Abstraktion, die in einer Möglichkeit besteht, der 
Dynamische Interpretant ist ein singuläres, aktuelles Ereignis, der Finale Interpretant ist derjenige 
Interpretant, zu dem das aktuelle Geschehen der Interpretation eine Tendenz hat" (Oehler, 1981, S. 
25). In dem Begriff der Bedeutung sind diese verschiedenen Interpretantenaspekte verbunden und bei 
der Bestimmung der Bedeutungssubstanz analytisch zu rekonstruieren. Für die generelle Frage nach 
der Bedeutungskonstitution bleibt die Unterscheidung von intendierter, idealer und tatsächlich 
wirksamer, wahrgenommener Bedeutung aber ohne Belang. 
(2) Die Konstituenten der Bedeutung musikalischer Gestalten liegen im wesentlichen, jedoch nicht 
ausschließlich auf der Ebene der Syntax, der damit eine entscheidende sinngenerierende Funktion 
zukommt. 
icht die Elemente der musikalischen Strukturen oder diese selbst sind von sich aus bedeutungstra-
gend, sondern das Netz ihrer Beziehungen untereinander läßt musikalischen Sinn entstehen. Die 
Syntax im Sinne allgemeiner Strukturbeziehungen liefert in besonderem Maße das Definitionsgefüge 
für musikalische Bedeutung. Wie Faltin in seiner Phänomenologie der musikalischen Form (1979) 
nachgewiesen hat, wird in der Differenz zwischen dem Erleben der Teile und dem Erleben des 
gesamten Beziehungsgefüges der Teile im musikalischen Zusammenhang die sinnstiftende Rolle der 
Syntax greifbar. Ein Strukturelement erhält das, was als Bedeutung von seiner klanglichen 
Präsentation abhebbar ist, aus dem strukturellen Kontext, in dem es steht. Die strukturellen 
Beziehungen, die es darin eingeht, bedingen ihn wiederum als Text. ,,Das Motiv allein ruft noch kein 
Gefühl des ,Verstehens' hervor; erst mit der Zunahme der Beziehungen zu anderen Motiven oder zu 
seinen eigenen Varianten gewinnt es an größerer Deutlichkeit" (Lissa, 1973, S. 224). 
Die Verbindung der Töne fis g ist zunächst nichts als ein Halbtonschritt ohne weitere Bedeutungsqualitäten. Als 
kleinste melodische Gestalt ergibt sie sich aus dem Bezug des einen Tons auf den anderen. Im Scherzo des Oktetts 
op. 20 von Felix Mendelssohn Bartholdy aber ist sie im Satzzusammenhang als Leittonverbindung in g-moll zu 
identifizieren. Im weiteren Kontext der Gesamtstruktur des Anfangs dieses Satzes erhält diese Wendung einerseits 
ihren erkennbaren Sinn aus der Ab paltung des viertönigen Anfangsmotivs d g fis g und andererseits eine innere 
Dynamik, die durch die insistierende Wiederholung, die harmonische Pendelbewegung zwischen T und D, die 
Begleitfiguration und die Entladung in den 16tel-Lauf auf der D getragen wird ; d. h. es werden im hörend 
interpretierenden Bewußtsein klangliche Einzelphänomene zueinander in Beziehung gesetzt und als Bedeutung 
verstanden, die in der Struktur der Klangbeziehungen auf Grund kompositorischer Definitionsprozesse begründet 
liegen. 
Carl Dahlhaus (1975, S. 164ff.; 1979, S. 14ff.) hat darauf hingewiesen, daß das, was in der Musik 
des 17. bis 19. Jahrhunderts als „musikalische Logik" (Forke)) im harmonisch-tonalen und motivisch-
thematischen Zusammenhang erkennbar ist, auf eine Sinnschicht verweist, die nicht restlos in 
musikalischen Syntaxregeln aufgehe und somit eine von ihr abhebbare Schicht der Bedeutung 
konstituiere. Syntaxregeln können nur Schemata hervorbringen, nicht die individuelle ästhetische 
Qualität von Wendungen und Werken erklären, die unter Bezug auf eingeschliffene Normen einer 
zeittypischen syntaktischen Idiomatik (z.B. der Periodenstruktur des Tonsatzes) als „Logik" einer 
„inneren Dynamik" erfahren wird. Je weiter sich aber im 19. und 20. Jahrhundert die Musik aus 
funktional tonalen Bindungen löst und die Erzeugung einer eigenen, das Werk tragenden Syntax in 
den Kompositionsprozeß selber verlagert, desto mehr wird ihr auch eine Verständnisgrundlage im 
Rahmen einer syntaktisch gestützten Idiomatik entzogen. Wo Syntax zu brüchig ist, eine Formkonzep-
tion zu tragen (punktuelle, aleatorische Verfahren) oder zu komplex, um noch nachvollziehbar zu sein 
(serielle, elektronische Musik), schrumpft die syntaktische Funktion auf elementare Kategorien von 
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gleich - ähnlich - verschieden etc. und überläßt die Klangstrukturen ausschließlich assoziativer 
Besetzung. 
Die Differenz zwischen syntaktischem Regelsystem und individueller Formulierung läßt sich am 
Modell der Generativen Grammatik (Chomsky) verdeutlichen, wonach wel/-formed sentences aus 
einer Tiefenstruktur mittels Transformationsregeln abgeleitet werden. Ohne sich auf eine Diskussion 
dieses linguistischen Ansatzes hier einzulassen, mag doch der Hinweis genügen, daß gerade durch die 
Ableitung einer ausdifferenzierten individuellen Oberflächenstruktur aus einer Tiefenstruktur, die als 
System und normatives Regulativ die Codebildung determiniert, eine tektonische Gestaltungs- und 
Ausdrucksintention zur Geltung kommen kann. Der Grad der spezifischen Abweichung der 
Oberflächenstruktur von der Tiefenstruktur, d. h. die Differenziertheit eines Code (Oberflächenstruk-
tur) im Rahmen eines Systems (Tiefenstruktur) entscheidet über die ästhetische Qualität der 
musikalischen Gestalt. ,,Ausdruck (entsteht) durch die intentional bestimmte Abweichung von der 
Struktur. ... Die spezifische Abweichung des Kunstwerks von der vorausgesetzten Norm (macht) 
gerade die Originalität und den spezifisch künstlerischen Ausdruck aus" (Hubig, 1979, S. 231/232). 
Die methodologische Schwierigkeit, hypothetische Tiefenstrukturen in der Bedeutungsanalyse zu 
rekonstruieren, ist nur auf der Ebene von Pragmatik zu lösen. 
Die Auffassung von Syntax als Definitionsgefüge für musikalischen Sinn mündet in eine 
syntaktische Ästhetik, die im Herstellen von Beziehungen zwischen Elementen eine eigene 
ästhetische Wirklichkeit schafft. Am Beispiel konkreter Poesie und Malerei hat Siegfried J. Schmidt 
(1971) die Elementverkettung in syntaktischen Texten expliziert: syntaktisch sind solche „Texte, die 
keine geläufigen, unmittelbar (oder mittelbar) wiedererkennbaren Inhalte zu Texten zusammenfügen, 
sondern Strukturen aus noch nicht inhaltlich interpretierten Elementen erstellen. Syntaktische Texte 
sind ... formdominant, nicht inhaltsdominant. ... Nicht mehr die Re-Präsentation subjektiv 
interpretierter Wirklichkeit, sondern die Präsentation, Konstitution oder Generierung neuer, eigenar-
tiger Wirklichkeiten tritt als Ziel der Werkproduktion in den Vordergrund" (1971, S. 41/101). In den 
strukturellen Beziehungen selber manifestieren sich „tektonische Intentionen" (Faltin), die durch das 
Material der Musik getragen werden und sich in der Form als wahrnehmbarer Außenschicht 
niederschlagen. Damit ist die Form nicht bloß Oberfläche, hinter der sich musikalische Bedeutung 
verbirgt, sondern sie ist die Erscheinungsform dieser Bedeutung selbst, die sich durch die Form 
vermittelt (Faltin, 1980, S. 309), und liefert damit ein exemplarisches Beispiel syntaktischer Ästhetik. 
Das Erzeugen und Vorstellen tektonischer Intentionen kann als Modell nichtzeichenhafter Mitteilung 
betrachtet werden, weil hier ästhetischer Sinn (Bedeutung) allein im Vorzeigen und Miteinander-In-
Beziehung-Setzen von Elementen (musikalischen Figuren) besteht. Was in der Zeichentheorie nur 
Träger ist, wird zum Inhalt der Mitteilung. Diese Art der Bedeutungskonstitution von Strukturen, die 
nichts bezeichnen, macht Musik zum Paradigma von Ostension (Russe!). 
(3) Der Vorgang der Bedeutungskonstitution ist wesentlich an historisch vermittelte Konventionen 
und funktionale Verwendungszusammenhänge gebunden und kann somit am ehesten durch Pragma-
tik beschrieben werden. 
Daß Bedeutung eine Funktion des Gebrauchs darstellt, gehört seit Wittgenstein (Die Bedeutung 
eines Wortes ist sein Gebrauch in der Sprache, Phil. Unters. 1960, § 43) zum festen Erkenntnisbestand 
der Semiotik. Zeichen und Strukturen erhalten ihre Bedeutung nicht aus sich selbst, sondern 
Bedeutungen konstituieren und wandeln sich mit dem Gebrauch. Der Verwendungszusammenhang 
von Musik entscheidet wesentlich über Konnotationen und Assoziationen, die als (außermusikali-
scher) Bedeutungshintergrund mit der Musik verbunden bleiben. Klänge, die immer in einem 
bestimmten Verwendungszusammenhang auftreten und mit bestimmten Situationen in Verbindung 
stehen, behalten, auch wenn sie daraus gelöst werden, etwas von diesem Bedeutungsgehalt als Aura 
(so umgibt Orgelklang die Aura von Sakralem, das Heulen von Sirenen die Aura von Bedrohung und 
Angst, auch wenn es-wie in Vareses Ionisation-strukturell etwas ganz anderes bedeutet). Auf dieser 
Tatsache beruht wesentlich die Semantik des Zitats. Das gleiche geschieht in umgekehrter Richtung, 
wenn musikalische Formen Klischees und Genres, die durch Gebrauch bereits in einem semantischen 
Kontext definiert sind, die durch Konvention erworbenen Bedeutungen auch auf außermusikalische 
Objekte (z.B. in der Werbung) übertragen. Das Idiom gerade der frühen Stummfilm-Musiken (z.B. 
G. Becce) liefert ein geradezu klassisches Repertoire durch Gebrauch semantisierter Musik.arten 
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(oder in Analogie zur Texttheorie: Musiksorten). Gleiches gilt für die binnenmusikalischen 
Formprozesse. 
Es sind erworbene Konventionen, infolge Enkulturation verinnerlichte Erfahrungen und soziokul-
turell verwurzelte Formen musikalischen Denkens und Erlebens, die eine bestimmte musikalische 
Wendung (z.B. die funktionale Kadenz) oder ein kompositorisches Prinzip (wie die Oberstimmenme-
lodik) zu Grundmustern musikalischen Erkennens erheben, auf die alle musikalischen Erkenntnispro-
zesse bezogen werden. Solche standardisierten Normen syntaktischer und rein klanglicher Figuren 
bilden die Grundlage jeder musikalischen Idiomatik, bis Abweichungen von diesen Figuren als 
Gegenfiguren (Kneif) neue Bedeutungen in bezug auf die erstarrte Norm etablieren. Dieser 
Paradigmenwechsel von Figur zur Gegenfigur, die sich wieder zur Figur verfestigen kann, ist 
konstitutiv für stilistischen und kompositionstechnischen Wandel. 
Doch ist das Korrelat musikalischer Bedeutung nicht ausschließlich durch den pragmatischen 
Umgang und Gebrauch zu erklären. Die Möglichkeit, eine musikalische Struktur oder Form oder 
Gattung in einer bestimmten Funktion (z.B. als Marsch oder Wiegenlied) zu gebrauchen, ist nicht 
beliebig, sondern hängt von der Struktur und den ihr inhärenten klanglichen Qualitäten ab, die 
sublingual verankert und weitgehend anthropologisch konstant sind. So konstituiert sich Bedeutung 
einerseits durch Gebrauch in einem soziokulturellen und historischen Kontext als Eigenschaft der 
betreffenden Struktur, andererseits bringen aber die Strukturen, schon bevor sie in einem komposito-
rischen Verwendungszusammenhang Bedeutung attribuieren können, bereits Bedeutungselemente 
ein, die ihrerseits musikalische Strukturen für einen bestimmten Verwendungszusammenhang 
konditionieren. Norbert Schneider hat dies am Beispiel der zyklischen und linearen Helligkeitsquali-
täten im Quintenzirkelsystem (1979), die eine sprachähnliche Tonartensymbolik begründen, nachzu-
weisen versucht. ,,Sicherlich wird musikalischer Gehalt in oberster Instanz durch den kommunikativen 
,Gebrauch' (Wittgenstein) des als Entität nicht dekomponierbaren Kunstwerks bestimmt, genauso 
sicher determinieren aber auch die einzelnen musikalischen Elemente auf einer vorgeschalteten Stufe, 
d. h. bevor sie im syntaktischen Verband des Kunstwerks in den Kommunikationsprozeß eintreten, 
den Gehalt" (1979, S. 123); d. h. nicht erst die Verwendung bestimmter Intervalle, Skalen, Akkorde 
verleiht ihnen unter bestimmten Voraussetzungen symbolische Bedeutung, sondern ihre potentielle 
semantische Valenz ermöglicht erst ihre Verwendung als Symbole 2• Darin wird das dialektische 
Verhältnis der Zirkelstruktur der Bedeutungskonstitution deutlich. 
(4) Die Bedeutungssubstanz resultiert aus dem sich wechselseitig bedingenden Semioseprozeß von 
internen und externen Bedeutungskonstituenten einerseits und einem dialektischen Verhältnis von 
Subjektivität und Objektivität andererseits. 
Textkonstituenten werden in Kunstwerken in bezug auf ihre Bedeutung polyfunktional strukturiert 
und entsprechend polyvalent rezipiert (S. J. Schmidt, 1971, S. 13). Daraus resultiert in der Musik ein 
mehrdimensionaler, vielschichtiger Semioseprozeß aus semantisch infizierten, syntaktisch definierten 
und pragmatisch vermittelten Strukturelementen. Grundsätzlich ergibt sich die Bedeutungssubstanz 
dabei aus dem Zusammenwirken interner und externer Bedeutungskonstituenten. Intern wird 
Bedeutung sowohl durch das kompositorische Definitionsgefüge auf der Ebene der Syntax bestimmt 
(d. h. die Strukturelemente erhalten im Kontext des individuellen Beziehungsgefüges im Werk ihren 
musikalischen Sinn), als auch durch eine natürliche, anthropologisch fundierte Bedeutungsgrundlage 
des Klanges, die in tonalen Gesten zur Geltung kommt; hier ist an die semantischen Valenzen der 
musikalischen Parameter und an die artikulatorischen Schallbilder zu denken, wie sie Felix Trojahn 
für die sprachliche Kommunikation als konstitutiv nachgewiesen hat. Die durch Lage, Volumen, 
Timbre, Artikulation etc. bedingte Intonation (Assafjew) eines Klanges und seine assoziative 
Projektion in einen Klang- und Zeit-Raum bilden eine solche unmittelbar wirksame Bedeutungs-
ebene, die emotional wahrgenommen wird. 
Extern wird Bedeutung durch den soziokulturellen Kontext, in dem die Musik entstanden ist oder 
erklingt, geprägt. Hierzu gehören auch alle Bedeutungen, die durch eine Verbindung mit anderen 
2 So wird etwa der Dur-Moll-Gegensatz in der „Bedeutung" eines hell-dunkel-Kontrasts als solcher verstanden, weil er 
kompositorisch in eindeutigen Kontexten so verwendet wird, und er wird so verwendet, weil auf einer elementarmusikalischen 
Ebene diese Verbindung selber hell-dunkel-Qualitäten besitzt, die psychologisch wirksam sind. 
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Ausdruckssystemen (Wort, Bild, Bewegung) oder Situationen entstehen. Derartige Bedeutungssy-
steme, die extern bedingt sind, können wiederum als eigene Ausdrucksebene in einen neuen Kontext 
eingeführt werden. Hjelmslev (1943) hat dies als konnotative Semiotik beschrieben. Das Zusammen-
wirken von internen und externen Definitionsprozessen, vorfindlichen und sich erst in der komposito-
rischen Praxis je neu einstellenden, syntaktisch und pragmatisch bedingten, emotional und rational 
erfahrbaren Komponenten bedingt ebenfalls eine wechselseitige Durchdringung von subjektiven und 
objektiven Bedeutungsanteilen. Der Gehalt eines ästhetisch intendierten Kunstwerks erschließt sich 
dem subjektiven Verständnishorizont des Hörers in dem Maße, wie dieser den geschichtlichen Prozeß 
der Bedeutungskonstitution mit der eigenen lebensgeschichtlichen Erfahrung verbindet. Die Zirkel-
struktur des hermeneutischen Erkenntnisvorgangs, der durch Pragmatik zwar gestützt, aber nicht 
ersetzt werden kann, bedeutet, daß die eigene Erfahrung und Verstehensmöglichkeit musikalischer 
Phänomene, der eigene Verstehensprozeß im Rahmen bestehender Vor-Urteile über das zu 
Erkennende (Gadamer) in den Sernioseprozeß selber mit einfließt. Rezeptionsgeschichte erhält so 
einen wichtigen Stellenwert für die Bedeutungsgeschichte. Die historisch und pragmatisch bedingten 
Verstehensmöglichkeiten und Funktionsweisen legen sich als Ausdruckscharaktere auf den Werken 
ab. Sie aufzudecken und rnitzudenken ist Sache deutenden, interpretierenden Verstehens. Der 
Semioseprozeß gelangt somit nie an ein Ende, weil immer neue Schichten sich ablagern können und 
die Interpretation immer neue Sinnschichten erschließen kann. Das wiederholte Hören eines 
Kunstwerks ist immer etwas qualitativ anderes. Wo dies möglich ist, ist es zugleich ein Indiz 
ästhetischer Qualität. Trivialität zeigt sich eher in der Endlichkeit des Semioseprozesses. Weil nur das 
Erwartete und immer schon Bekannte, im Umgang Vertraute eintritt, bestätigt der Umgang immer 
nur die Art des bisherigen Gebrauchs, setzt aber keine neuen Deutungen und Erkenntnismöglichkei-
ten in Gang. Mit der Eindeutigkeit aber wächst der Abnutzungseffekt. 
* 
Im Begriff der musikalischen Bedeutung, wie er hier verwendet wurde, ist ein sehr komplexes 
Phänomen zusammengefaßt, das ein breites Spektrum von Aussagen über Musik als ästhetisch 
intendiertes Werk enthält, je nachdem ob die emotionale Qualität eines Klanges, die Expressivität 
klanglicher Gesten, kompositorischer Prinzipien oder musikalischer Formen, ob die harmonische 
Funktion, die Logik der Strukturbeziehungen oder der Sinn und Gehalt des ganzen Werkes damit 
gemeint wird, so daß die eingangs gestellte Frage aufzugreifen ist, ob man sich nicht damit begnügen 
sollte, statt von Bedeutung von Ausdruck, Funktion oder Gehalt zu sprechen. Doch das, was mit 
musikalischer Bedeutung nur vage umschrieben wird, ist mehr als nur Ausdruck oder musikalische 
Logik des harmonisch funktionalen Zusammenhangs oder Gehalt - ein Begriff, der die metaphorische 
Unschärfe mit dem Bedeutungsbegriff teilt. Vielmehr sind in dem Begriff der Bedeutung alle 
Differenzierungen und Schattierungen als Einheit verbunden. Angesichts einer unbestreitbar existie-
renden spezifisch musikalischen Sinnsphäre scheint der metaphorische Gebrauch des Bedeutungsbe-
griffs, der ohnehin im Sprachgebrauch unausrottbar wäre, auch nicht zu schaden, wenn man die 
verschiedenen Ebenen, auf die er sich bezieht, auseinanderhält. Dies soll durch ein integratives 
Modell versucht werden, das musikalische Gestaltschichten, Bedeutungsebenen und Verstehenswei-
sen in Beziehung setzt und an die Schichtentheorie Nicolai Hartmanns (Ästhetik, 1953) anknüpft, der 
verschiedene Außen- und Innenschichten (Hintergrundschichten) im musikalischen Kunstwerk 
bestimmt. Ausgebend von der Korrektur am Regelsehen Satz vom sinnlichen Scheinen der Idee 
entwickelt Hartmann seine Vorstellung von den Schichten des Musikwerks. ,,In der Schichtung des 
Gegenstandes ist hier vom Idealismus ein wesentliches Glied übersehen worden; vielleicht sind es 
auch mehrere Glieder. Wie es in der Schichtung des aufnehmenden Aktes ein Zwischenglied der 
Schau geben muß zwischen Wahrnehmung und Ideenschau, so muß es im ästhetischen Gegenstande 
eine Zwischenschicht geben zwischen dem sinnlich Gegebenen in ihm und dem ganz wahrnehmungs-
fremden Ideengehalt. Und diese Zwischenschicht muß gleich dem letzteren zum Erscheinen gehören, 
dennoch aber gleich dem ersteren konkret, anschaulich und individuell sein" (1953, S. 78). 
Vor dem Hintergrund unterscheidbarer Gestaltschichten, wie sie Nicolai Hartmann andeutet, lassen 
sich unterschiedliche musikalische Bedeutungs- und Verstehensebenen so beschreiben, daß auf jeder 
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nächst höheren Ebene die Elemente der vorherigen mit enthalten sind (vgl. Abb., S. 569). Dabei wird 
von dem klingenden Phänomen musikalischer Gestalten ausgegangen, deren klangliche Außenschicht 
den ersten und eigentlichen Gegenstand der Wahrnehmung bildet und die jedermann gleichermaßen 
zugänglich ist. Sie ist im wesentlichen für die Empfindungen, Gefühle, Assoziationen und Konnotatio-
nen verantwortlich, die das Hören begleiten. Die unmittelbar wirksame emotive Bedeutung einer 
Phrase oder eines Satzes (Werkes) wird intuitiv verstanden, weil der bedeutungsverrnittelnde Code 
auf anthropologisch verankerten und intersubjektiv gültigen sublingualen Ausdrucksgesten beruht, 
wie wir sie in der expressiven Lautsymbolik auch aus der Sprache kennen, oder weil er auf Gesten 
beruht, die durch Konvention in kulturellen Kontexten erworben sind. Zu ersterem rechnen die 
sekundären Codes der Klangartikulation (Schmelz der Geigen, sonore Fülle der tiefen Register u.ä.) 
und die psychologischen Realitäten der Tonartensymbolik u.ä., zu letzterem das Nachvollziehen 
klanglicher Gesten und das Erkennen von typischen Genres und Stilen (z.B. das Erfassen des 
choralartigen Gestus im Großen Choral aus Strawinskys Geschichte vom Soldaten, das als ein 
Wiedererkennen eines bestimmten Typus zu beschreiben ist). Verstehen auf dieser Stufe kommt 
adäquat durch Vollzug (Faltin) zustande. 
Roman Jakobson (1971) hat die spezifisch ästhetische Funktion poetischer Texte durch Äquiva-
lenzbeziehungen zwischen Selektions- und Kombinationsprinzipien, zwischen Paradigma und Syn-
tagma begründet. Auch dem Komponisten steht eine Selektionsachse als Paradigma und eine 
Kombinationsachse für das Syntagma zur Verfügung. Einern Motiv oder einer Akkordfunktion als 
Element des Syntagmas steht eine breite Skala von konkreten Realisationsmöglichkeiten durch die 
Instrumentation, Artikulation, Lage, Tempo, Dynamik etc. wie auch durch Varianten oder Funktions-
vertreter (z.B. d6 oder J1 als S in q als Paradigmen zur Verfügung. Auf der beschriebenen ersten 
Ebene der Bedeutungskonstitution gewinnt die Auswahl klanglicher Artikulationsmöglichkeiten, also 
die Selektion auf der Achse des Paradigmas, eine dominante Funktion. Schon die Wahl der 
klanglichen Paradigmen sichert in Mendelssohns Scherzo aus dem Oktett eine erste allgemeine 
Verständnisbasis. ,,Wird von Mendelssohns Elfenstücken gesprochen, so kommen vornehmlich 
bestimmte klangliche Eigenheiten in die Erinnerung: rasches Tempo, pikante Rhythmik, fliegende 
Staccati, getupfte Akkorde, wirbelnde Bewegung nach Art eines Perpetuum mobile bestimmen vor 
allem das Bild von diesen Werken" (Krummacher, 1978, S. 235). Ein solches klangliches Muster 
ergibt sich aus anderen Werken und Verwendungszusammenhängen (pragmatische Dimension) und 
kann als Bedeutung in neue Kontexte eingebracht werden. 
Ebenso hängt der Signalcharakter der Einleitungsfanfare in Schönbergs Ein überlebender aus 
Warschau an Gestus und Klang der Trompetenfigur. Ihre sofortige Umkehrung (mit den Tönen der 
Umkehrung der Reihe) stellt aber sogleich eine syntaktische Konfiguration her, deren Erkenntnis in 
die strukturelle Innenschicht der Musik führt. Hier dominiert auf der Achse des Syntagmas das Prinzip 
der Kombination und Verknüpfung der aufeinander zu beziehenden Strukturelemente. Die Bedeu-
tungskonstitution auf dieser Ebene wurde aus Syntaxregeln einerseits und Transformationsprozessen 
aus einer Tiefenstruktur andererseits erklärt. Die syntaktisch funktionale Bedeutung, die in einem 
dialektischen Spannungsverhältnis von redundanter Norm und innovativer Abweichung, von mögli-
cher bzw. erwarteter und tatsächlicher Fortschreitung besteht, ist analytisch nachweisbar und 
begrifflich beschreibbar. Mit ihr korrespondiert ein kognitives, rationales Verstehen der Strukturzu-
sammenhänge. 
Der deutende Zugriff im Erkennen der Gründe und Absichten, die mit einer bestimmten Auswahl 
und Verknüpfung von Elementen verbunden ist, das verstehende Erkennen der inneren Logik 
musikalischer Entwicklungen führt schließlich in eine Tiefenschicht, die den eigentlichen Gehalt, die 
musikalische, ästhetische, tektonische Idee oder Intention eines Werkes ausmacht. Er erschließt sich 
dem interpretierenden Bewußtsein durch den Vollzug der ästhetischen Definitionsprozesse im Akt 
der „ästhetischen Identifikation" (Eggebrecht) und ermöglicht eine deutende Interpretation, die die 
kontextuellen Bedeutungen von Hörsubjekt und Hörobjekt miteinander verbindet. Die kontextuelle 
Bedeutung wird als Werkgehalt erfahrbar, wenn man das Werk in seinem historischen Entstehungs-
kontext auf den individuellen Erfahrungskontext bezieht. 
Es ist nicht die äquivoke und unscharfe Verwendung des Begriffs Bedeutung, die eine Diskussion 
über musikalische Semiotik erschwert, sondern die Vermischung von Bedeutungskategorien und 
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Bedeutungsschichten. Syntaktische Ästhetik und pragmatische Semiotik markieren die beiden Pole, 
zwischen denen eine Theorie der Bedeutungskonstitution auf den verschiedenen Ebenen anzusiedeln 
wäre. 
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Hermann Jung 
Zur Phänomenologie musikalischer Symbole 
Der Terminus Symbol und seine Verwendung zur Bezeichnung eines bestimmten historischen 
Phänomens in Verbindung mit einer semantisch-hermeneutisch orientierten Forschungsrichtung hat 
wie in anderen geisteswissenschaftlichen Disziplinen auch in der Musikwissenschaft in Vergangenheit 
und Gegenwart seinen festen Platz. Hier wie dort treten jedoch immer wieder Probleme der 
nachvollziehbaren, verbindlichen, der wissenschaftlich möglichst exakten Benennung und der Analyse 
auf, wenn eine konkrete Erscheinung zugleich auch in ihrer Geschichtlichkeit nachgewiesen werden 
soll 1. 
1 Vgl. H.H. Eggebrecht, Ober begriffliches und begriffloses Verstehen von Musik, in: Musik und Verstehen. Aufsätze zur 
semiotischen Theorie, Asthetik und Soziologie der musikalischen Rezeption, hrsg. von P. Faltin und H.-P. Reinecke, Köln 1973. 
Wiederabgedruckt in: H. H. Eggebrecht, Musikalisches Denken. Aufsätze zur Theorie und Asthetik der Musik, Wilhelmshaven 
1977, bes. S. 127/128. 
